



De carcajadas escapistas.                                      











posibilidades	 creativas	 de	 las	 secuencias	 de	 apertura	 de	 las	 series	
dramáticas.	 La	 fascinación	 que	 despiertan	 estas	 opening	 sequences	 se	
puede	 atribuir	 tanto	 a	 una	 estilización	 refinada	 del	 imaginario	 digital	
desarrollado	 en	 el	 serial	 contemporáneo	 como	 a,	 en	muchos	 casos,	 su	
papel	sintético	con	respecto	al	argumento	y	al	tema	que	desarrollan.	En	
este	artículo	se	propone	como	objeto	de	análisis	la	partícula	de	apertura	
del	 anime	 Paranoia	 Agent	 (Mōsō	 Dairinin,	 S.	 Kon,	 Madhouse,	 2004).	





esta	 pieza,	 de	 apenas	 minuto	 y	 medio,	 se	 introduce	 discursiva	 y	












estrictamente	 narrativos.	 En	 este	 último	 campo	 destaca	 la	 original	
propuesta	 de	 Iván	 Bort	 Gual,	 que	 en	 su	 tesis	 doctoral	 (2012)	 acota	 el	
estudio	 de	 las	 secuencias	 de	 apertura	 y	 cierre	 de	 las	 series	 dramáticas	
norteamericanas,	indiscutiblemente	las	más	populares	de	esta	era.	Para	el	
autor,	 estas	 «partículas	 narrativas	 […]	 adquieren	 valor	 analítico	
independiente	 y	 estratégico,	 siendo	 de	 hecho	 el	 epítome	 de	 las	
características	formales	y	de	contenido	del	texto	en	el	que	se	introducen»	
(Bort	Gual,	2012:	36).	De	esta	manera,	la	síntesis	de	la	poética	de	la	serie	
recae	 especialmente	 en	 los	 opening,	 aquella	 «partícula	 extradiegética	











Agent	 (Mōsō	 Dairinin,	 S.	 Kon,	 Madhouse,	 2004),	 la	 única	 incursión	
televisiva	 del	 reverenciado	 director	 Satoshi	 Kon.	 En	 esta	 apertura	 de	
apenas	 minuto	 y	 medio	 de	 duración	 se	 introduce	 discursiva	 y	
expresivamente	 la	 poética	 delirante	 del	 relato,	 cuyos	 rasgos	 están	
estrechamente	 emparentados	 con	 el	 discurso	 de	 Kon	 acerca	 del	 Japón	
contemporáneo.	











las	 manos.	 Mientras	 el	 travelling	 continúa	 alejándose,	 se	 produce	 una	
sobreimpresión	del	plano	medio	de	la	propia	Sagi	en	ese	mismo	momento	
que	se	acaba	desvaneciendo	cuando	el	travelling	se	detiene,	poniendo	en	




En	 el	 segundo	 plano,	 y	 en	 los	 siguientes	 se	 sigue	 el	 mismo	 patrón	
establecido	en	el	primero:	a	través	de	un	rápido	travelling	hacia	atrás	se	
sitúa	 a	 los	 personajes	 en	 un	 entorno	 inseguro,	 algo	 que	 no	 parece	
preocuparles	 	 ya	 que	 todos	 ríen	 a	 cámara,	 un	detalle	 resaltado	por	 esa	




Akio	 Kawazu,	 la	 profesora	 Harumi	 Chōno	 y	 a	 su	 alter	 ego,	 la	 prostituta	
Maria;	la	ama	de	casa	Misae	Ikari	y	su	marido,	el	detective	jefe	Keiichi	Ikari;	









nocturno	o	diurno,	 tan	 sólo	estelas	permiten	 intuir	 el	 paso	 continuo	de	
aglomeraciones	 de	 personas	 y	 coches.	 Los	 	 personajes	 	 aparecen		
aisladamente	 	 en	 	 este	 	 escenario,	 siempre	 con	 la	 misma	 actitud	 ya	















superficie	 lunar	 con	 la	 tierra	 de	 fondo.	 En	 la	 superficie	 de	 la	 tierra	 se	
aprecian	 algunas	 explosiones	 consecutivas,	 probablemente	 relativas	 a	
explosiones	nucleares.	
III.	Objetivos	
Los	 objetivos	 de	 esta	 investigación	 son	 dos.	 El	 primero	 de	 ellos	 es	
comprobar	cómo	 la	secuencia	de	apertura	de	Paranoia	Agent	 recopila	y	
anticipa	 las	 urgencias	 de	 las	 que	 habla	 el	 discurso	 del	 serial,	 a	 su	 vez	
plenamente	 imbuido	 en	 las	 preocupaciones	 estéticas	 presentes	 en	 la	
filmografía	 de	 Satoshi	 Kon.	 El	 segundo	 es	 la	 comprobación	 de	 que	 la	
naturaleza	 del	 producto	 (opening	 de	 serie	 de	 animación	 japonesa	 para	















debido	 a	 su	 aplicación	 a	 la	 hora	 de	 analizar	 recursos	 de	 montaje,	 en	
especial	la	Average	Shot	Length	(ASL),	la	duración	media	de	los	planos	de	
la	secuencia.	Uno	de	los	habituales	peros	que	se	ponen	a	los	estudios	de	
textos	 audiovisuales	 (y	 a	 buena	 parte	 de	 los	 humanistas)	 es	 la	 escasa	
presencia	 del	 método	 científico.	 Y	 es	 que,	 la	 subjetividad	 de	 aquello	




cuantificables.	 Sin	embargo,	 se	observa	que	 sí	que	 se	ha	producido	una	
codificación	de	algunos	componentes	de	la	imagen	registrada	(escalaridad	
de	 los	 planos,	movimientos	 de	 cámara,	 parámetros	 fotográficos,	 banda	
sonora,	etc.),	susceptibles	a	ser	expresados	mediantes	variables	numéricas	
al	 aludir	 a	 la	 vertiente	 más	 técnica	 de	 los	 procesos	 de	 producción	 y	
postproducción.	De	esta	manera	se	percibe	la	existencia	un	espacio	para	el	
análisis	cuantitativo	en	los	estudios	audiovisuales	apoyados	en	una	serie	
de	 herramientas	 que,	 más	 allá	 de	 servir	 para	 las	 vertientes	 socio-
económicas	del	sector,	pueden	aportar	pruebas	sólidas	para	hablar	de	la	





fragmentación	 inherente	 al	 lenguaje	 fílmico.	 Su	 estudio	 permite	 arrojar	
algo	de	luz	sobre	las	parcelas	más	oscuras	de	la	industria	—como	el	rescate	
de	la	figura	del	montador	que	realizan	Alcover	y	Tomás	(2013)—	y	sobre	




filmmakers»	 (Kohara	 y	 Niimi,	 2013:	 165).	 Las	 particularidades	 de	 las	
producciones	de	animación	añaden	otra	interesante	capa	de	complejidad	
al	asunto	ya	que	 lo	que	va	a	 formar	parte	del	significante	se	planifica	al	
detalle	mediante	 storyboards	que,	 a	diferencia	del	 cine	de	 imagen	 real,	




story-board	 of	 a	 feature	 film	 […]	 A	 typical	 storyboard	 contains	 sketches,	
dialogues,	 sound	 items	 and	 director’s	 instructions	 for	 every	 shot.	 And	
importantly,	on	a	storyboard,	every	shot	length	is	designated;	for	example,	a	
director	writes	‘1	+	12’	(1	second	and	12	frames)	alongside	the	sketch	of	the	
shot.	Hence	a	director	has	 the	opportunity	 to	 control	 shot	 length	 through	
storyboarding.	(Kohara	y	Niimi,	2013:	176)	
















Se	 ha	 empleado	 Cinemetrics,	 con	 el	 modo	 de	 análisis	 simple,	 para	
observar	de	manera	objetiva	el	ritmo	de	la	pieza.	Las	estadísticas	obtenidas	




Los	 planos	 detectados	 son	 treinta	 y	 nueve	 y	 el	 opening	 tiene	 una	
duración	 de	 1:25.23.	 El	 indicador	 ASL	 (Average	 Shot	 Lenght)	 es	 de	 2,1	
segundos	por	plano,	lo	que	permite	confirmar	que	el	ritmo	de	la	secuencia	
es	rápido.	La	línea	roja	de	la	gráfica	obtenida	en	Cinemetrics	ayuda	a	trazar	
las	 tendencias	 rítmicas	 del	 creadas	mediante	 el	montaje.	Al	 largo	plano	
inicial	de	más	de	diez	segundos	le	siguen	seis	planos	de	alrededor	de	cuatro	
segundos	 cada	 uno.	 Seguidamente	 un	 plano	 de	 casi	 tres	 segundos	















































Año	 Titulo	 ASL	 Duración	
1998	 Perfect	Blue	 4,6	 74:20.3	
2001	 Millenium	Actress	 4,9	 81:59.3	
2003	 Tokyo	Godfathers	 6,1	 85:0.3	
2004	 Paranoia	Agent	(promedio)	 4,1	 20:53.3	







fotogramas,	 se	 emplean	 como	 transición	 entre	 los	 planos.	 Este	
procedimiento,	en	conjunción	con	las	sobreimpresiones	en	plano	medio	de	





por	 los	 movimientos	 de	 cámara	 y	 por	 la	 inquietante	 risa	 a	 cámara	 en	





tiempo	 para	 observar	 la	 repetición	 de	 constantes	 y	 para	 constatar	 las	





el	 título	de	 la	 serie.	Tanto	el	 fundido	de	negro	 inicial	 como	el	 fundido	a	


















que	 en	 el	 opening	 no	 se	 aprecia	 tan	 claramente	 gracias	 a	 las	
sobreimpresiones	 de	 los	 planos	 medios	 de	 los	 personajes.	 Los	 planos	
medios	o	medio-largos	se	utilizan	en	los	primeros	compases	del	travelling		
introductorio	 de	 personajes	 y	 en	 dos	 ocasiones	 aisladas	 durante	 la	
secuencia	del	paso	de	cebra:	para	introducir	a	la	Anciana	Misteriosa	y	al	
Anciano	Misterioso	(que	disfruta	más	tarde	de	un	breve	plano	medio	corto	




transiciones,	a	modo	de	cortinilla	entre	planos.		En	 cuanto	 al	 número	 y	
tipología	 de	 movimientos	 de	 cámara	 destaca	 únicamente	 el	 rápido	
travelling	 hacia	 atrás	 de	 la	 presentación	 de	 los	 personajes.	 Este	
movimiento	viene	tanto	a	provocar	un	efecto	de	vertiginosa	inestabilidad,	
como	a	resaltar	mediante	el	paso	de	lo	general	a	lo	particular	la	pequeñez	
de	 los	 personajes	 frente	 a	 la	 inmensidad	 de	 los	 espacios	 en	 los	 que	 se		
encuentran,	unos	espacios	donde	fuerzas	amenazantes,	ya	sean	naturales	
o	humanas,	acechan.		
Respecto	a	 la	 relación	 con	el	 espacio	 y	 tiempo,	 la	 secuencia	parece			


















secuencia	 (sonido	off,	 extradiegético).	 Su	 inclusión	 se	puede	 interpretar	
como	 una	 marca	 enunciativa	 del	 generalmente	 oculto	 meganarrador	
(extradiegético	 y	 heterodiegético),	 puesto	 que	 la	 letra	 trata	 de	 primera	
mano	la	paranoia	japonesa	con	la	bomba.	En	los	versos	que	aparecen	en	el	
opening	 hay	 numerosas	 referencias	 a	 la	 II	 Guerra	Mundial	 	 y	 al	 propio	
contexto	 socio-geográfico	 japonés,	 como	 alusiones	 a	 complejos	 de	
apartamentos	o	a	tsunamis.	
VI.	Discusión	y	conclusiones	






Chōno	 se	 va	 a	 casar	 sin	 que	 su	 futuro	 marido	 conozca	 su	 doble	 de	
personalidad,	Taira	se	ve	marginado	por	su	entorno	por	su	parecido	con	El	
Chico	del	bate,	y	Hirukawa	huye	de	casa	al	enterarse	que	el	padre	al	que	
admiraba	 la	 espía	 mientras	 se	 cambia	 con	 una	 webcam.	 Las	 tensiones	







supone	 una	 válvula	 de	 escape	 para	 los	 problemas	 que	 acuciaban	 a	 sus	
víctimas:	Sagi	consigue	la	baja	y	la	compasión	del	público	por	el	ataque,	el	
pretendiente	de	Chōno	acelera	 los	preparativos	de	 la	boda,	Taira	queda	
descartado	 como	 posible	 agresor	 y	 Hirukawa	 queda	 amnésica.	 De	 esta	
manera,	 la	 intervención	deus	 ex	machina	del	 Chico	 del	 bate	 supone	 un	
alivio	 de	 las	 preocupaciones	 que	 agobiaban	 a	 los	 personajes.	 El	 alivio	
vendría	dado	por	el	cese	temporal	de	las	presiones	a	las	que	se	enfrentan	
los	habitantes	de	Japón	por	conciliar	el	equilibrio	entre	sus	deseos	y	sus	











contexto	 asfixiante	 de	 una	 de	 las	 grandes	 urbes	 de	 la	 actualidad,	 Kon	
«plantea	 la	 pérdida	 de	 la	 identidad	 a	 través	 de	 la	 cotidianeidad	 de	 sus	
personajes»	(Montero	Plata,	2007:	46),	que,	a	su	vez	«se	presentan	como	
unos	otakus	 extremos,	 víctimas	de	un	 consumismo	desenfrenado	 y	 casi	
inconsciente»	 (Lozano	Delmar	y	Hernández-Santaolalla,	2012:	185).	Y	es	
que,	tanto	en	los	trece	episodios	de	la	serie	como	en	su	opening	(el	vuelo	
de	Maniwa,	 la	 nube	hongo	 tras	 el	 inspector	 Ikari),	 se	observa	una	 clara	
alusión	a	una	realidad	histórica	que	se	adscribe	especialmente	al	contexto	









carrera	 laboral,	 las	 relaciones	 personales	 en	 la	 era	 de	 la	 explosión	











mitad	 deseado	 por	 las	 masas,	 observamos	 la	 rutina	 de	 una	 vida	 de	
posguerra:	reconstrucción	y	cambio	de	roles	en	la	sociedad	reflejados	en	
el	cambio	de	roles	de	 los	 	personajes	—Sagi	es	ahora	una	estudiante	de	













artistry	 are	 limitless	 due	 to	 dimensions	 provided	 by	 animation»	 (2014:	
300).		
Se	debe	considerar	 también	el	 contexto	de	producción	de	Paranoia	





a	 los	 telespectadores	 del	 canal	 de	 pago	 WOWOW	 alrededor	 de	 la	
medianoche	 desde	 febrero	 a	 mayo	 de	 2004,	 la	 fecha	 de	 emisión	 de	




de	 las	 imágenes	 lo	 que	 garantiza	 que	 la	 audiencia	 se	 vea	 atraída	 por	
semejante	 derroche	 de	 vitalidad	 trasnochado.	 Aquí	 más	 que	 nunca	 se	
observa	 la	 conjunción	 de	 toda	 una	 serie	 de	 rasgos	 de	 la	 narrativa	
audiovisual	contemporánea	que	impregnan	el	fragmento:	
«la	 ralentización	 de	 la	 acción	 para	 así	 mostrar	 dilatadamente	 un	 suceso	
espectacular,	la	fragmentación	del	espacio	mediante	un	montaje	sincopado,	
la	utilización	de	violentas	elipsis	temporales	–con	frecuencia,	más	que	para	
producir	 un	 relato	 ágil	 y	 fluido,	 para	 provocar	 un	 impacto	 sensorial	 en	 el	
espectador,	recursos	propios	del	discurso	publicitario»	(Company	y	Marzal,	
1999:	54)	 	 	
Ahora	 bien,	 una	 vez	 cumplido	 su	 cometido,	 se	 observa	 cómo	 el	
opening	 introduce	 narrativa	 y	 expresivamente	 su	 serie,	 desde	 la	
planificación	a	la	letra	de	la	canción.	No	hay	que	olvidar	que	en	las	series	
de	ficción,	y	en	especial	en	las	partículas	de	apertura	como	las	de	los	anime	
japoneses	 (siempre	 cercana	 a	 los	 noventa	 segundos),	 los	 tiempos	
televisivos	obligan	a	una	concreción	y	síntesis	que	marcan	inevitablemente	
la	narrativa	a	emplear.	Las	características	de	la	pieza	se	podrían	resumir	en	
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the	 female	 in	 the	Works	 of	 Kon	 Satoshi»,	 en	 BROWN,	 S.	 T.	 (ed.)	Cinema	
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